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SEPARATAUSGABE  AUS  L.  JUSTFS  «GESCHICHTE 
DER   ITALIENISCHEN  MALEREI» 


V.  BOTTICELLI. 

PERSÖNLICHE  SYNTHESE  VERSCHIEDENER  TENDENZEN: 
ZARTE  EMPFINDSAMKEIT  UND  REICHE  BEWEGUNG. 

DIE  Kunst  des  Sandro  Botticelli  (1447—1510)  ist  eine  eigentümliche 
Synthese  der  verschiedenen  Tendenzen  des  florentinischen  Quattro^ 
cento.  Zuerst  lernte  er  in  der  Werkstatt  eines  Goldschmiedes,  und  daher 
mag  es  kommen,  daß  jener  merkwürdig  kunstgewerbliche  Zug  bei  ihm 
besonders  stark  ist:  die  Freude  an  der  subtilen  und  köstlich  reichen  Erschein 
nung,  an  weichlinigen  Schleiern  und  wunderfeinen  Goldzierraten.  Als 
Schüler  des  Fra  Filippo  hat  er  sich  dann  in  dessen  zarte  Empfindung,  das 
Erbe  der  Gotik,  eingelebt  und  sie  immer  faszinierender  verfeinert.  Endlich 
nahm  er  in  Verrocchios  Atelier  die  Bestrebungen  der  Malerplastiker  in  sich 
auf:  scharfmodellierte  Form  und  reiche  Gelenkigkeit.  Aber  die  verschieb 
denenTendenzen  wurden  von  ihmkeineswegs  passiv  übernommen,  sondern 
in  einem  besondem  und  starkenTemperament  durchempfunden  und  origi? 
nell  weiter  gebildet.  Eine  feine  Geistigkeit  unterscheidet  ihn  wesentlich 
von  jenen  »Problematikern«.  Er  hatte  nicht  bloß  das  Talent  seines  Berufes, 
sondern  außerdem  ein  zartes  und  reiches  Seelenleben,  hatte  mehr  zu  sagen 
als  ein  bloßer  Handwerker,  so  daß  ihn  auch  die  Beschäftigung  mit  dem  Fach 
allein  nicht  ausfüllte;  schließlich  wurden  solche  Nebeninteressen  sogar 
mächtiger  als  seine  künstlerische  Schaffenskraft. 

Allegorie  der  Tapferkeit  (Uffizien),  charakterisiert  durch  einen  Tafel  65 
fein  ornamentierten  Streitkolben,  den  sie  höchst  zierlich  hält.  Es  ist  ein 
Jugendwerk  Botticellis.  Die  gespreizte  Bewegung  des  Körpers,  die  hart 
und  scharf  modellierte  Gewandung,  die  eigentümliche  Proportionierung 
(Kopf  und  Brust  sind  allzu  klein,  der  Leib  sehr  lang),  die  feinen  Details 
(Haarschmuck,  Zierrat  an  Arm  und  Brust,  spielzeugartige  Balustrade 
unten),  alles  ist  womöglich  noch  schärfer  und  subtiler  herausgearbeitet  als 
bei  den  Malern  Plastikem.  Die  Modellierung  des  Gesichts  ist  so,  als  sei  es 
die  Lieblingsbeschäftigung  des  Malers,  Köpfe  aus  feinem  Goldblech  zu 
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hämmern  (man  verfolge  die  Wellungen  der  Form  links,  von  der  Schläfe 
zum  Kinn  hinunter). 
Tafel  66  Die  Anbetung  der  Könige  (Uffizien).  Aller  Reiz  einer  stolzen 
Epoche  menschlicher  Kultur  und  alle  Vorzüge  der  Kunst  des  Quattrocento 
leuchten  aus  diesem  Meisterwerk  des  jungen  Malers.  Die  Könige  tragen 
die  Züge  von  Mitgliedern  der  Familie  Medici;  der  rechts  Stehende  mit 
gesenktem  Blick  ist  Giuliano,  der  1478  ermordet  wurde;  bald  nachher 
wird  unser  Bild  gemalt  sein.  Außer  diesen  hochmögenden  Herren  er:: 
scheint  als  Gefolge  eine  Fülle  von  herrlichen  Porträtgestalten;  wenn  wir 
sie  auch  nicht  alle  identifizieren  können  —  in  der  Randfigur  rechts  dürfen 
wir  mit  Wahrscheinlichkeit  den  Maler  selbst  erkennen  — ,  so  geben  sie  doch 
einen  hinreißenden  Eindruck  von  dem  geistreichen  und  stolzen  Geschlecht 
dieser  Florentiner.  Gleich  der  erste  links:  wie  er  dasteht,  das  Schwert  hält, 
sich  zurücklehnt,  seine  Gedanken  und  Regungen  in  reserviertem  Ausdruck 
verschließend— welche  Epocheund  welche  KunsthatmehrblühendesLeben, 
gelenke  Kraft,  männlichen  Stolz  und  rassige  Form  gegeben?  Wie  hin^ 
reißend  schön  ist  dieser  Kopf  unter  den  dunklen  Locken,  mit  den  schmalen 
Wangen,  dem  eleganten  Unterkiefer,  der  feinen  Nase,  den  stolzgeschürzten 
Lippen,  den  melancholisch  schweren  Augendeckeln I  Und  jene  Reser? 
viertheit  wirkt  noch  stärker  durch  den  Kontrast  zu  der  impulsiven  Jugend? 
lichkeit  des  Nachbars,  der  sich  im  Eifer  vordrängt,  den  Freund  mit  beiden 
Armen  umfassend.  So  gehe  man  die  Reihe  durch,  von  einer  dieser 
prachtvollen  Individualitäten  zur  andern.  Und  wie  ist  alles  Können  der 
damaligen  Malerei  verwendet!  In  der  Anordnung:  wie  die  Verehrenden 
um  die  hoch  herausgehobene  heilige  Familie  sich  gruppieren,  zwanglos 
scheinbar;  wie  der  Eindruck  des  Herankommens  gegeben  ist,  nicht  nur 
körperlich,  auch  in  der  wachsenden  Aufmerksamkeit;  wie  geschickt  dabei 
die  Porträtköpfe  gezeigt  werden;  wie  die  bewegte  Komposition  durch  die 
ruhigen  Randfiguren  zusammengehalten  ist.  Und  wie  fein  ist  die  Durch? 
führung,  wie  ist  der  Kopf  des  alten  Königs  modelliert,  wie  ist  jede  Falte 
studiert,  jedes  Detail  klar  und  reizend  gegeben!  Überall  zeigt  sich  der  Maler 
auf  der  Höhe  des  Geschmackes  und  des  Könnens  seiner  Zeit.  Der  gebeugt 
Anbetende  rechts  hinter  Giuliano  ist  in  einer  Verkürzung  gegeben,  mit 
schräg  emporgerichtetem  Blick,  wie  sie  später,  im  XVI.  Jahrhundert,  der 
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Stolz  der  Maler  war  und  bis  zur  Ermüdung  wiederholt  wurde.  Auch  der 
malerische  Vortrag  steht  auf  der  Höhe  der  Zeit;  der  Meister  weiß  von 
den  technischen  Versuchen  seiner  voranstrebenden  Zunftgenossen ;  dabei 
ist  die  Farbe  mit  einer  Zartheit  und  zauberhaften  Leichtigkeit  aufgetragen, 
entzückt  uns  durch  eine  Klarheit  und  Transparenz,  die  Details  sind  von 
einer  Subtilität  und  dabei  göttlichen  Leichtigkeit,  wie  es  bei  keinem 
Florentiner  vollkommener  und  deliziöser  zu  finden  ist.  Aller  Ruhm  des 
damaligen  Florenz  sammelt  sich  in  diesem  unendlich  kostbaren  Bilde,  aber 
auch  alles  Talent  und  aller  Ehrgeiz  des  jungen  Künstlers;  viele  Züge  weisen 
auf  Lionardo.  In  späteren  Jahren  hat  Botticelli  seine  Gaben  und  Energien 
nicht  mehr  so  zusammenfassen  können  oder  wollen:  eine  bestimmte  Rich^ 
tung  seines  Wesens  drängte  mehr  und  mehr  den  blühenden  Reichtum  dieses 
Meisterwerkes  seiner  Jugend  zurück  und  wird  von  ihm  immer  zarter,  aber 
auch  immer  einseitiger  ausgebildet. 

La  Primavera  —  der  Frühling  (Accademia,  Florenz).  Das  Reich  Tafel  67 
der  Venus:  in  der  Mitte  die  Königin  der  Liebe;  Körperbau,  Kopftypus 
und  Bewegung  erinnern  noch  etwas  an  jene  Allegorie  der  Tapferkeit, 
aber  es  ist  doch  alle  Form  weicher  und  zarter  geworden;  links  die  drei 
Grazien  und  Merkur;  rechts  Primavera,  den  Bausch  ihres  blumigen 
Gewandes  voller  Blüten,  die  sie  ausstreuen  wird;  endlich  Flora,  von 
Zephyr  verfolgt;  unter  seinem  Hauch  sprießt  ein  Zweig  aus  ihrem  Munde: 
Liebe,  Schönheit,  Blumen,  Lenzeshauch  —  in  den  mythologischen  Kon:! 
ventionen  der  Antike  dargestellt.  Es  ist  sehr  interessant,  den  inhaltlichen 
Quellen  dieses  poetischen  Bildes  in  der  damaligen  Litteratur  nachzuspüren. 
Der  Reiz  der  künstlerischen  Gestaltung  wird  noch  besonders  fesselnd  da^ 
durch,  daß  sie  ganz  spezifisch  ist.  Die  Natur  ist  der  florentinische  Garten; 
bunte  Blumen  und  goldene  Früchte  auf  dunklem  Grün,  zwischen  den 
grauen  Stämmen  schmale  helle  Durchblicke,  die  um  die  dunkle  Folie 
hinter  Venus  eine  prachtvolle  filigranierte  Glorie  bilden;  und  die  Schöne 
heit  des  Weibes  in  Form  und  Bewegung  ist  nicht  eine  allgemein  gültige 
wie  bei  der  Venus  von  Milo,  sondern  eine  ganz  spezifische,  wie  sie  eben 
nur  im  Florenz  von  1480  geschaut  wurde,  nirgend  sonst  in  Europa  und 
niemals  vorher  und  nachher.  Es  ist  die  feinste  Verfeinerung  jener  subtilen 
Form  Vorstellung,  die  den  Maler ::  Goldschmieden  eigen  war:  die  reiche, 
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scharfe,  feine  Form.  Man  sehe  etwa  den  linken  Ellbogen  der  mittleren 
Grazie;  oder  ihren  Halsansatz,  ihre  Knöchel.  Dieser  Reichtum  der  Linie 
drängt  sich  nicht  vor  wie  im  Barock,  bei  Rubens  zum  Beispiel,  wo  auch  ein 
grobes  Auge  ihn  sehen  muß,  sondern  er  ist  diskret,  die  Linien  wie  gespannt, 
so  daß  die  zarten  Kurven  darin  nur  von  einem  verwöhnten  Auge  genossen 
werden.  Über  diesen  merkwürdigen  Körpern  die  durchsichtigen  Schleier: 
hier  und  in  den  Lockenwellen  ergeht  sich  die  Lust  an  der  reichen,  kapri? 
ziösen,  melodiösen  Linie  in  allem  Zauber;  es  ist  die  zarteste,  duftigste 
Blüte  einer  künstlerischen  Tendenz:  seit  vielen  Generationen  —  seit  dem 
Beginn  des  Trecento  —  war  das  Auge  in  bestimmter  Richtung  für  immer 
feinere,  leisere  Reize  erzogen  worden.  Und  nun  die  Bewegung.  Wer  von 
der  runden  Schlichtheit  Raffaels  oder  der  Antike  kommt  und  in  der  abges: 
klärten  Norm  das  Schöne  sieht,  den  wird  diese  florentinische  Grazie  nicht 
begeistern.  Es  ist  durchaus  keine  Norm,  keine  mittlere  Linie,  vielmehr  eine 
ganz  einseitige  Herausarbeitung  eines  bestimmten  Bewegungsprinzips,  die 
künstlerische  Verklärung  der  schlanken  Straffheit  und  der  Gelenkigkeit: 
alles  ist  angespannt  und  alle  Gelenke  spielen ;  man  sehe  das  durchgedrückte 
Bein  der  Grazie  links,  wie  der  allzukleine  Fuß  scharf  nach  unten  gespannt 
ist,  man  fühle  die  Bewegung  der  Arme  nach,  die  Verschränkungen  der 
Finger  —  jener  Geschmack  der  Maler :: Plastiker  hat  hier  seine  letzte, 
merkwürdigste  und  zarteste  Formulierung  gefunden. 
Tafel  68  Kopf  einer  Grazie,  Ausschnitt  aus  dem  vorigen  Bilde.   Vor  den 

dunklen  Stämmen  der  helle,  blondgelockte  Kopf,  leicht  auf  dem  eleganten 
Halse.  Man  sieht  hier  genauer  den  feinen  Reichtum  der  Details,  der 
Schleier,  der  Locken.  Dann  aber  vor  allem  diesen  wunderbar  zarten 
Knochenbau:  wie  weich  bewegt  ist  die  Kontur  der  Stirn,  wie  apart  die 
Zeichnung  des  Unterkiefers;  wie  zart  und  knapp  sitzt  das  Fleisch  auf 
den  Knochen;  wie  scharf  und  fein  ist  der  Mund  geschnitten  —  in  der 
Linie  von  der  Nase  durch  die  Oberlippe  zum  Mundwinkel  hin  liegt  ein 
entzückendes  Etwas  von  Schalkhaftigkeit:  schöne  Lebensfreude  mögen 
diese  Lippen  aussprechen  in  wohlgeschliffenem  Florentinisch.  Botticelli 
liebt  nicht  das  Urwüchsig  ^  Gesunde  derber  Volkstypen  wie  Rubens, 
sondern  die  einseitig  verfeinerte  Form  und  die  nervösere  Geistigkeit  alter 
Rasse.  Der  Knochenbau  dieses  Kopfes  scheint  im  Laufe  von  Generationen 
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immer  subtiler  und  eleganter  geworden,   die  Weiblichkeit  verfeinert, 
vergeistigt. 

Die  Jugend  Mosis,  Fresko  (Sixtinische  Kapelle,  Rom),  gemalt  1483.  Tafel  69 
Papst  Sixtus  IV.  berief  um  1480  eine  Reihe  bedeutender  Maler  aus  Florenz 
und  Umbrien  zur  Ausmalung  seiner  Palastkapelle:  Perugino,  Pinturicchio 
und  Signorelli  aus  Umbrien,  Rosselli,  Ghirlandaio  und  Botticelli  aus 
Florenz.  So  bilden  diese  Wandfresken  der  sixtinischen  Kapelle  das  be:s 
deutendste  Denkmal  der  mittelitalienischen  Malerei  aus  dem  späteren 
Quattrocento,  das  dann  freilich  an  künstlerischem  Wert  wie  geschichtlicher 
Bedeutung  weit  übertroffen  wird  durch  Michelangelos  Fresken  an  der 
Decke,  das  großartigste  Werk  der  Hochrenaissance.  —  Die  Wandbilder 
stellen  Szenen  aus  der  Geschichte  Mosis  und  Christi  dar;  Botticelli  hat 
drei  von  ihnen  gemalt,  das  hier  abgebildete  behandelt  die  Jugend  Mosis 
in  locker  aneinander  gereihten  Episoden.  In  der  Mitte  die  liebenswürdige 
Szene  am  Brunnen:  Moses  hilft  den  schönen  Töchtern  Jethros;  dahinter 
sieht  man,  wie  er  die  Midianiter  zurückdrängt;  rechts  wie  er  den  Ägypter 
erschlägt;  links  oben  wie  er  sich  die  Schuhe  auszieht  und  vor  Gott  im 
feurigen  Busch  kniet,  darunter  wie  er  die  Juden  aus  Ägypten  führt.  Eine 
dekorative  oder  gar  architektonische  Einheit  lag  nicht  in  der  Absicht  Botti^ 
cellis,  so  wenig  wie  bei  den  Malers: Plastikern  —  an  Masaccio  und  Giotto 
darf  man  nicht  denken :  man  soll  sich  an  den  vielen  schönen  Einzelheiten 
ergötzen,  den  durchgearbeiteten  Köpfen,  den  lieblichen  Töchtern  Jethros. 
Auch  in  der  »Primavera«  stehen  die  Figuren  nebeneinander,  ohne  rhythü 
mische  Zusammenfassung:  Maler  und  Beschauer  suchten  damals  das 
Schöne  in  den  Einzelheiten. 

Der  heilige  Augustin,  Fresko  (Ognissanti,  Florenz).  Außer  den  Tafel  70 
drei  großen  Wandbildern  in  Rom  hat  Botticelli  nicht  viel  al  fresco  gemalt. 
In  Florenz  ist  er  als  Freskenmaler  durch  diese  großartige  Heiligenfigur 
vertreten.  Das  von  den  Maler? Plastikern  überkommene  Formgefühl  ist 
hier  in  aller  Kraft  wirksam  gewesen;  reich  und  energisch  ist  Kopf  und 
Hand  modelliert.  Dazu  nun  der  starke  Ausdruck:  das  ist  nicht  eine  be? 
liebige  Modellfigur  in  gleichgiltiger  Pose,  sondern  es  geht  eine  starke  Emp? 
findung  durch  die  ganze  Gestalt,  Ernst  und  Devotion  liegt  in  Kopfhaltung, 
Blick  und  Hand;  vergleicht  man  andere  Werke  der  Zeit,  zum  Beispiel 
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einen  heiligen  Hieronymus,  den  Ghirlandaio  1480  für  dieselbe  Kirche 
gemalt  hatte,  so  erscheint  Botticellis  Figur  von  religiöser  Leidenschaft  er^ 
grififen  gegenüber  der  biederen  Ruhe  des  Gegenstücks.  Botticelli  ist  eben 
nicht  bloß  ein  nüchterner  Handwerker,  sondern  eine  fein  und  lebhaft 
empfindende  Seele,  und  wir  ahnen  vor  diesem  Bilde  ~  andere  werden 
es  uns  deutlicher  zeigen  — ,  wie  sehr  religiöse  Schwärmerei  ihn  gefangen 
nehmen  konnte. 

Tafel  71  Madonna  mit  den  beiden  Johannes  (Berlin),  ein  Altargemälde 
von  feinster  Durchführung,  1485  entstanden,  schließt  sich  in  Formgebung 
und  Empfindung  dem  Augustin  :*  Fresko  an.  Man  gehe  einmal  der  Form  und 
der  Linie  in  dem  Kopf  des  greisen  Evangelisten  nach,  der  Hand  auf  dem 
Buche,  oder  Marias  Hand  am  Busen:  wie  spielen  da  alle  Gelenke,  wie 
reich  ist  das  Leben  von  Fläche  und  Linie,  der  Wechsel  heller  und  dunkler 
Partien.  Und  wie  köstlich  umgibt  feinstes  Detail  diese  Figuren :  der  zierlich 
ornamentierteThron,  die  Lilienvasen,  die  Rosenschalen,  der  blumige  Boden 
und  die  drei  dunklen  Laubnischen,  poetische  Umdichtungen  der  spitzes 
bogigen  Rahmen,  die  man  an  gotischen  Altären  um  die  Heiligenfiguren 
zu  sehen  gewohnt  war.  Aber  die  Form  ist  nicht  nur  ein  Spiel;  die  ernste 
Lebenserfahrung  des  Alten,  die  strenge  Askese  des  Täufers  wirken  mit  überü 
zeugender  Stärke:  auch  hier  ist  es  nicht  ein  bloß  äußerliches  Wiedergeben 
gleichgiltiger  Figuren,  sondern  der  innere  Anteil  des  stark  empfindenden 
Künstlers  lebt  in  ihnen.  Wie  in  der  »  Primavera«  das  Feinste  und  Letzte  von 
dem  Schönheitsgedanken  des  Quattrocento  gesagt  wird,  so  ist  unser  Altar 
eine  der  höchsten  Leistungen  kirchlicher  Kunst  dieser  begnadeten  Epoche: 
sorgsamste  Durchführung,  künstlerische  Gewissenhaftigkeit,  ernste  Aufss 
fassung  vereinen  sich  zu  einer  beglückend  reichen  und  tiefen  Schöpfung. 

Tafel  72  DasMagnificat  (Uffizien):  Maria,  von  Engeln  umgeben,  schreibt  an 
ihrem  berühmten  Hymnus  »Magnificat  anima  mea  Dominum  .  .  .«  Die 
Figuren  sind  mit  Geschick  in  das  »Tondo«  hineingebracht,  das  wir  ja  schon 
einmal,  nach  dem  Vorgang  der  Plastiker,  bei  Fra  Filippo  fanden;  aus  Botti^s 
cellis  Werkstatt  sind  dann  viele  solcher  Tondi  hervorgegangen,  offenbar 
durch  ihn  wurde  diese  Bildform  sehr  beliebt ;  noch  Raffael  und  Micheb 
angelo  wenden  sie  an.  Die  Madonnenbilder  Botticellis  sind  zum  großen 
Teil  Werkstattarbeiten,  von  geringerer  Feinheit  und  oft  abweichendem  Ge? 
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schmack:  er  nahm  Gehilfen  an,  um  der  Nachfrage  entsprechen  zu  können. 
Aber  auch  seine  zweifellos  eigenhändigen  Arbeiten,  wie  unser  »Magnificat«, 
zeigen  in  der  Ausführung  ein  Matterwerden  des  malerischen  Interesses ;  zwar 
ist  hier  noch  viel  Reichtum  in  Form  und  Zierrat  zu  genießen,  aber  die  Be^ 
handlung  ist  doch  breiter,  allgemeiner;  man  vergleiche  etwa  die  Hände 
mit  denen  auf  dem  eben  besprochenen  Berliner  Altar.  Dies  Ermatten  in 
der  Sorgfalt  der  Modellierung  wird  nun  immer  auffallender,  zugleich 
werden  die  Farben  stumpfer,  verlieren  das  Blühende  der  ersten  Werke 
und  sind  nicht  mehr  so  fein  zusammengestimmt.  Das  ist  nun  keineswegs 
bloß  auf  schnelles  Arbeiten  oder  Beteiligung  von  Gehilfen  zurückzuführen; 
vielmehr  sind  innere  Ursachen  bestimmend,  eine  Wandlung  in  Botticellis 
Seelenleben  und  in  seiner  Stellung  zur  Außenwelt:  der  frische,  lebenj* 
bejahende  Sinn,  die  naive  Freude  an  den  farbig  glänzenden  Dingen  dieser 
Welt,  an  bunten  Blumen  und  blondgelockten  Mädchen  verblaßt,  der  Hebens^ 
würdige  Maler  fängt  an  zu  grübeln,  und  so  werden  auch  seine  Geschöpfe 
grüblerisch,  fast  weltschmerzlich.  Die  Haltung  unserer  Madonna  ist  müde, 
ihr  Ausdruck  traurig;  der  melancholische  Blick  des  einen  Engels  wirkt 
erstaunlich,  bei  so  kindlichen  Formen;  und  bei  einem  Engel I  Kinder  aus 
vornehmen  und  etwas  aufgebrauchten  Familien  haben  wohl  zuweilen 
solchen  Ausdruck— was  wir  vorhin  an  dem  Kopf  der  Grazie  in  dem  anato^ 
mischen  Bau  sahen,  das  finden  wir  hier  im  Psychischen:  der  Künstler  will 
nicht  die  mittlere  Linie,  das  Gesund? Normale,  sondern  das  Verfeinerte. 
Darin  geht  er  nun  immer  weiter.  Es  ist  ja  fast  unmöglich,  auf  der  Linie 
von  der  Norm  zur  Krankheit  einen  bestimmten  Grenzpunkt  anzugeben, 
besonders  im  Psychischen.  Schon  bei  unserem  Bilde  kann  man  fragen,  ob 
es  noch  normal  ist,  wenn  eine  junge  begnadete  Mutter  ihren  Jubelhymnus 
mit  so  melancholischem  Ausdruck  schreibt;  immerhin  mag  man  das  theo? 
logisch  erklären,  aus  der  Ahnung  kommender  Schmerzen.  In  seinen 
späteren  Bildern  aber  wird  das  Müde  und  Traurige  immer  stärker,  und 
wo  Bewegung  zu  geben  ist,  da  bekommt  sie  entweder  etwas  Verträumtes 
oder  etwas  Fieberhaftes.  Die  folgenden  Bilder  werden  das  zeigen. 

Die  Verkündigung  (Uffizien).  Nicht  die  köstlich  naive  Szene  wie  Tafel  73 
sonst,  Maria  nicht  das  liebenswürdige  Mädchen,  wie  es  die  damaligen 
Künstler  malten,  sondern  eine  ernste  Asketin;  es  ist  als  erlebte  sie  den  Vor? 
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gang  ganz  innerlich,  ihre  Hände  bewegen  sich  nicht  wie  sonst  in  Überss 
raschung  und  Devotion  und  vor  allem  nicht  momentan,  die  Geste  ist 
vielmehr  wie  unbewußt,  traumhaft;  wie  Scheu,  Abwehr  und  doch  Hin:* 
tasten  zu  einer  innerlich  geschauten  Erscheinung;  Blick  und  Geste  des 
Engels  sind  entsprechend:  als  fühlte  er,  daß  er  nicht  laut  sprechen  dürfe, 
daß  er  nur  mit  schonender  Vorsicht  in  die  Kreise  dieser  empfindlichen 
Seele  dringen  dürfe.  Die  Umgebung  ist  auffallend  schlicht  behandelt,  auch 
die  Farben  sind  kühl  und  freudlos,  die  ganze  Bildwirkung  ist  auf  den  Ein? 
druck  des  merkwürdigen  psychischen  Doppelvorgangs  gestellt.  Die  Ver? 
ehrer  des  farbig  heiteren  Quattrocento  wenden  sich  von  einem  solchen  Bilde 
ab,  finden  es  trist  —  und  doch  muß  man  sagen,  daß  es  dem  ernsten  Inhalt 
der  Szene  eher  gerecht  wird  als  die  meisten  andern.  Mit  einem  Schlagwort 
könnte  man  sagen,  daß  Botticelli  als  erster  unter  den  europäischen  Malern 
die  Nerven  entdeckt  hat,  »Nerven«  in  der  üblichen  Bedeutung  unseres 
neurasthenischen  Zeitalters.  Und  damit  wird  eine  wichtige  Ursache  der 
modernen  Schwärmerei  für  Botticelli  deutlich ;  bei  ihm  meint  der  Moderne 
die  Müdigkeit  und  selbst  Überreiztheit  der  Nerven  zu  finden,  die  ihn  selbst 
quält;  diesen  Verehrern  Botticellis  sagt  sonst  die  Kunst  der  Renaissance  nicht 
viel.  Je  mehr  nun  moderne  Neurastheniker  in  Botticelli  ihren  Propheten 
erkennen,  um  so  mehr  verleiden  sie  ihn  den  Kennern  und  Freunden  des 
Quattrocento,  die  gerade  alles  Gesunde,  Lebenbejahende,  Urkräftige  in 
ihm  lieben.  Dazu  kommt  die  recht  einseitige  Nachahmung  Botticellis  durch 
die  englischen  »Praeraffaeliten«  des  XIX. Jahrhunderts:  bei  ihnen  kann 
man  oft  ganz  bestimmt  von  psychopathischen  Zügen  sprechen,  und  solche 
für  gesunde  Menschen  unerfreuliche  Momente  werden  nun  unbewußt  in 
die  Werke  Botticellis  hineingesehen.  Man  braucht  aber  nur  Bilder  des 
modernen  Rossetti  und  des  alten  Botticelli  nebeneinander  zu  betrachten, 
dann  erscheint  der  Florentiner  sofort  durchaus  gesund  und  kräftig;  und  die 
Verfeinerung  der  psychischen  Werte  überschreitet  nicht  die  Grenze,  die 
durch  den  Gegenstand  gegeben  wird. 
Tafel  74  We  iblichesBrustbild  (Frankfurt),  offenbar  ein  idealisiertes  Porträt, 
das  schönste  aus  einer  Gruppe  ähnlicher  Werke.  Wahrscheinlich  stand  die 
Dargestellte  der  Familie  Medici  oder  einem  ihrer  Mitglieder  nahe,  da  sie 
einen  Cameo  trägt,  der  den  Medici  gehörte.  Auch  in  den  profanen  Gtf 
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mälden  macht  sich  nun  die  veränderte  Stimmung  Botticellis  geltend;  man 
vergleiche  dies  Bildnis  mit  dem  Kopf  der  Grazie  (Tafel  68):  reiche  Locken, 
wie  dort,  noch  sorgfältiger  geordnet,  noch  kostbarer  geschmückt;  und 
wieder  die  sublime  Feinheit  der  Linie  (zum  Beispiel  am  Kinn)  und  der  zarte 
Knochenbau  mit  dem  knappen  Fleisch  darüber.  Aber  es  ist  schon  ein 
späteres  Werk:  etwas  von  Melancholie  und  Enttäuschung  scheint  aus  Auge 
und  Mund  zu  sprechen  —  ein  Zug,  der  sich  in  andern  Bildern  noch  deuU 
lieber  ausspricht. 

Die  Geburt  der  Venus  (Offizien).  Venus,  auf  der  Muschel  stehend,  Tafel  75 
wird  von  zart  blasenden  Winden  an  das  Ufer  getrieben,  wo  ein  blumiges 
Gewand  ihre  nackte  Schönheit  verhüllen  soll.  Der  Vergleich  mit  der 
»Primavera«  liegt  besonders  nahe;  man  sieht  sofort,  wie  die  Formen  hier 
allgemeiner  behandelt  sind.  Die  Linien  der  Gewänder  sind  vielfach  hart 
und  konventionell.  Die  Flächen  wirken  zum  Teil  leer,  die  Farben  haben 
etwas  Stumpfes.  Gewiß  ist  noch  viel  entzückendes  Lineament  in  den 
Figuren;  man  gehe  einmal  ganz  genau  den  Linien  in  dem  rechten  Arm  der 
Venus  nach.  Am  meisten  fällt  in  dem  Vergleich  der  beiden  Venus ^ Bilder 
der  Ausdruck  im  Kopf  der  Liebesgöttin  auf:  über  die  offene  Heiterkeit 
dort  sind  hier  die  Schatten  traurigen  Sinnens  gefallen. 

D  ie  Verleum  düng  (Offizien).  Aus  der  antiken  Literatur  erfuhr  man,  Tafel  76 
daß  Apelles  eine  Allegorie  gemalt  habe:  wie  ein  Unschuldiger  vor  den 
Richter  geschleppt  wird,  der  ihn  unter  falschen  Einflüsterungen  verurteilt. 
Gleich  andern  Künstlern  der  Renaissance  hat  Botticelli  dies  Thema  heu 
handelt.  Die  reichskulptierte  Halle  ist  interessant  für  die  Vorstellung, 
die  man  damals  von  der  Antike  hatte.  Der  späte  Stil  des  Meisters  zeigt 
sich  in  den  sehr  gestreckten  Proportionen,  etwa  der  nackten  »Wahrheit«, 
und  in  den  aufgeregten  Bewegungen;  die  entzückende  Grazie  der  Prima;: 
Vera  ist  der  leidenschaftlichen  Steigerung  des  Ausdrucks  zum  Opfer 
gefallen. 

Dante  im  irdischen  Paradies,  Federzeichnung  (Berlin).  Vasari  er*  Tafel  77 
zählt  uns,  daß  Botticelli  sich  viel  mit  Dante  beschäftigte,  und  es  ist  uns  ein 
kostbares  Denkmal  davon  erhalten :  eine  Handschrift  größten  Formates,  bei 
der  die  einzelnen  Gesänge  je  eine  Seite  einnehmen,  ihnen  gegenüber  stehen 
dann  die  illustrierenden  Zeichnungen  von  Botticelli.  Diese  sind  mit  dem 
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Stift  angelegt,  dann  mit  der  Feder  übergangen  (einige  von  fremder  Hand); 
schließlich  sollten  sie  in  Farben  ausgeführt  werden,  doch  ist  es  nur  bei 
wenigen  Blättern  dazu  gekommen.  Der  größte  Teil  des  Prachtwerkes  be^ 
findet  sich  heute  im  Berliner  Kupferstichkabinett.  Bei  den  Schilderungen 
der  verschiedenen  Höllenabteilungen  kommt  Botticelli  zumeist  nicht  über 
eine  gleichsam  kartographische  Darstellung  hinaus,  viel  reizvoller  sind  die 
Szenen  aus  dem  Purgatorio  und  Paradiso,  wo  der  Zeichner  meist  nur 
wenige  Figuren  zu  geben  hatte  und  seiner  Freude  an  lebhafter  Bewegung 
und  flatternder  Gewandung  nachgehen  konnte;  so  hier:  Dante  wandelt 
im  irdischen  Paradies,  da  erblickt  er  eine  blumenpflückende  Frau,  sie  redet 
zu  ihm  (Purgatorio  XXVIII).  ~  Wenn  wir  an  Botticellis  Bildern  sehen, 
daß  sich  seine  Seele  mehr  und  mehr  von  der  ausgeglichenen  Freudigkeit 
seiner  Jugend  zurückzog,  so  mag  die  eingehende  Beschäftigung  mit  Dante 
viel  dazu  beigetragen  haben ;  da  solche  Beschäftigung  nicht  wie  heute  ledige 
lieh  in  literars: ästhetischem  Sinne  geschah,  sondern  mit  ernstem  Glauben 
an  die  grausigen,  unabwendbaren  und  ewigen  Schrecknisse  der  Hölle,  so 
konnte  wohl  die  ursprüngliche  Freude  des  Malers  am  farbigen  Reiz  des 
Erdenlebens  dadurch  oft  gelähmt  werden. 

Tafel78  Die  Beweinung  Christi  (Museum  Poldi^Pezzoli,  Mailand).  Nun 

kam  er  aber  auch  noch  in  den  Bann  Savonarolas,  des  großen  Bußpredigers. 
Ein  Zeugnis  davon  ist  unsere  »Pietä«.  Schon  äußerlich :  Christus  ist  bartlos 
gegeben,  wie  es  Savonarola  wünschte.  Auch  die  Wahl  des  Gegenstandes 
ist  charakteristisch ;  die  Pietä  wurde  damals  besonders  häufig  von  Malern 
und  Bildhauern  dargestellt.  Weiter  zeigt  sich  ein  hoher  Ernst  auch  im 
Weglassen  all  der  lustigen  Zierraten,  an  die  man  in  der  damaligen  Malerei 
gewöhnt  war.  Die  Bewegungen  sind  heftig,  leidenschaftlich,  der  Ausdruck 
des  Schmerzes  sehr  stark.  Der  Künstler  will  nicht  das  Auge  des  Beschauers 
ergötzen,  sondern  seine  Seele  zu  tiefer  religiöser  Empfindung  mitreißen. 

Tafel  79  Verehrung  des  Christkindes  (London).  Das  letzte  uns  bekannte 
Werk  des  Meisters  (datiert  1500).  Es  ist  keine  Darstellung  üblicher  Art, 
und  man  darf  gewiß  dem  grüblerischen  Meister  die  eigenartige  Erfindung 
zutrauen.  Der  heiligen  Familie  nahen  sich  rechts  die  Hirten,  links  die 
Könige,  von  Engeln  geführt.  Auf  dem  Dach  der  Hütte  singende  Engel, 
und  oben,  unter  der  goldenen  Himmelsglorie,  ein  Kreis  schwebender  Engel, 
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in  Weiß,  Rot  und  Grün  gekleidet  (Glaube,  Liebe,  Hoffnung),  mit  öl:! 
zweigen  und  Kronen  (Friede  und  ewiges  Leben).  Vorn  eine  Huldigung 
an  Savonarola ;  er  und  seine  Todesgefährten  erscheinen  da  als  Jünglinge, 
Kränze  im  Haar:  ein  Hinweis  auf  ihren  Märtyrertod  von  1498;  Teufel  ver*: 
kriechen  sich :  ihr  Kampf  gegen  das  Böse;  Engel  umarmen  sie :  ihr  Eingang 
zur  Seligkeit.  Die  griechische  Inschrift  oben  spielt  auf  Italiens  traurige  Lage 
an ;  auch  in  ihr  zeigt  sich  die  Teilnahme  an  Savonarolas  Schicksal.  —  Von  der 
ursprünglich enFreude  desMeisters  an  den  reichen  tanzenden  Linien  ist  nicht 
viel  geblieben,  manche  Linie  ist  sogar  hart  und  nüchtern.  Aber  seine  hohe 
Geistigkeit  entzückt  uns  noch  einmal  in  diesem  letzten  Werke.  Wie  fein 
ist  die  Verehrung  der  Hirten  und  der  Könige  unterschieden,  und  dasVer^ 
halten  der  Engel,  die  sie  begleiten;  wie  reizend  und  zart  hilft  dem  erstaunten 
Hirten  der  Engel  seine  Scheu  überwinden.  Höchst  bezeichnend  für  die 
asketisch:: ernste  Auffassung  unter  Savonarolas  Eindruck  sind  die  Um:: 
armungen  vorn:  Umarmungen  mit  so  starker  Distanz  der  Körper  kommen 
auch  in  strengsten  kirchlichen  Bildern  sonst  nicht  vor. 

Botticelli  hat  noch  ziemlich  lange  gelebt,  bis  1510.  Aber  er  scheint 
sich  als  Maler  kaum  noch  betätigt  zu  haben.  Nicht  nur  die  Beschäftigung 
mit  Dante  und  der  Eindruck  Savonarolas  haben  auf  seine  Produktivität 
lähmend  gewirkt.  Es  kam  hinzu,  daß  die  Florentiner  Kunst  selbst  eine 
neue  Bahn  eingeschlagen  hatte:  statt  des  naiven  spielerischen  Reichtums 
strebte  man  nach  Hoheit,  Rhythmus  und  Größe,  und  in  kurzer  Zeit  war 
eine  ganz  neue  Formensprache  erstanden,  neben  deren  gewaltiger  Wucht 
alles  Frühere  wie  kindliche  Spielerei  wirkte.  Botticelli  mochte  da  wohl 
an  seiner  Kunst  irre  werden. 

Der  in  seiner  Jugend  den  köstlichsten  Ausdruck  für  alle  Lebensfrische 
jener  begnadeten  Epoche  fand,  endigt  in  Resignation. 

GEHILFEN  UND  NACHAHMER  BOTTICELLIS 

begleiteten  den  Erfolg  des  Meisters.  Es  war  schon  die  Rede  davon,  wie  er 
sich  bei  seinen  Madonnenbildern  der  Hilfe  von  Schülern  bediente;  da;* 
neben  werden  sich  auch  selbständige  Maler  den  Geschmack  des  Publikums 
an  seiner  Weise  zunutze  gemacht  haben. 
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Tafel  80  Nachfolger  Botticellis,  Esther  vor  Ahasverus  (Chantilly).  Die 

»Cassone«s! Malerei  —  von  der  uns  Pesellino  ein  früheres  Beispiel  gegeben 
hatte  (Tafel  47)  —  und  zugleich  die  Nachahmung  Botticellis  wird  durch 
dies  Bild  in  einer  ganz  besonders  feinen  Weise  charakterisiert.  In  den 
Typen,  Bewegungen,  Falten  wird  man  überall  das  Vorbild  Botticellis  mit 
hohemGeschmack  verwertet  finden.  Dazu  kommt  nun  hier  die  Wiedergabe 
höfischer  Eleganz,  wie  man  sie  in  den  ernsteren  Bildern  großen  Formates 
kaum  findet.  Die  Frauen  schreiten  vor  dem  Herrscher  vorüber;  er  neigt  sich 
vor  Esther.  Wie  reizvoll  ist  der  verschiedene  Ausdruck  in  Haltung  und  Gang 
der  Frauen ;  rechts  sind  zwei  auf  uns  aufmerksam  geworden  und  schauen 
plaudernd  aus  dem  Bild  heraus;  wie  die  eine  sich  hält  und  ihre  Kleider 
schleppen  läßt,  das  ist  ofifenbar  getreu  nach  dem  eleganten  Leben  beobachtet 
und  gibt  uns  einen  ganz  ungewöhnlich  frischen  Eindruck  davon,  wie  sich 
damals  eine  vornehme  Dame  trug.  Im  Hintergrunde  wird  getafelt,  man 
blickt  in  offene  Hallen,  zierliche  Gärten.  In  reichem  Wechsel  stehen  vorn 
helle  und  dunkle  Flächen  gegeneinander  (Thronhalle,  Pfeilerwände  rechts 
und  links),  als  Ganzes  j  edoch  hat  die  Szene  vorn  nur  dieHalbhelle  einer  kühl^ 
schattigen  Halle,  dazwischen  leuchtet  dann  aber  der  Marmor  der  Garten:« 
bauten  in  vollem  Sonnenglanze.  Dies  entzückende  reiche  Lichtspiel  dient 
nicht  bloß  dazu,  die  Raumillusion  zu  verstärken,  sondern  es  ist  ein  Reiz  an 
sich,  die  ganze  Erfindung  des  Bildes  ist  dadurch  mit  bestimmt.  Wir  erinnern 
uns  der  köstlichen  Predella  von  Fra  Filippo  (Tafel  46),  in  der  uns  ebenfalls 
die  originelle  Erfindung  von  Raum  und  Lichtspiel  entzückte.  Und  wir  be^ 
obachten  wieder,  daß  es  in  Florenz  künstlerische  Anlagen  gab,  Möglich:« 
keiten,  die  nicht  entfaltet  wurden,  weil  sie  nicht  auf  der  Hauptlinie  der 
Entwicklung  lagen.  Man  betont  meist  zu  sehr  den  lokalen  Charakter  der 
Kunstbegabung,  und  vergißt,  daß  es  sich  in  Vielem  nicht  um  angeborene 
Anlagen,  sondern  um  historische  Fügungen  handelt.  Dieser  Florentiner 
Cassone  zeigt  durchaus  den  Geschmack  und  das  Talent,  das  wir  in  den 
venezianischen  Prachtbildern  des  Veronese  und  des  frühen  Tintoretto 
bewundern  —  aber  Geschmack  und  Talent  dieser  Art  kamen  damals  in 
Florenz  nicht  laut  genug  zu  Worte,  und  später  überhaupt  nicht  mehr:  vor 
den  rhythmischen  und  plastischen  Problemen  der  »klassischen  Kunst« 
versanken  die  übrigen  Interessen  der  Malerei. 
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